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Има форми на изкуство, за които понятието „медия“ е фун-
даментално и безспорно видеото е сред тях. Ако обаче в първите 
години след появата на видеоарта художници и критици искат да 
дефинират и отделят видеото като медия, която е нова, уникална, 
автономна (по същество модернистки импулс) и въпросът за „при-
същите свойства“ е особено актуален, то днес, в ерата на дигитални-
те технологии, когато всичко е подчинено на цифровия код, пробле-
мът за медийната специфика губи значение, а видеото се субсумира 
под една по-обща култура на „подвижния образ“ наравно с киното, 
анимацията и компютърното изображение. Подвижен, разбира се, 
означава протичащ във времето. За изкуствознанието статутът на 
видеото е бил винаги проблематичен – за него обикновено се го-
вори като за времево изкуство, за разлика от статичните изкуства 
като например живописта1. Електронният образ дори не е обект в 
обичайния смисъл на думата и съществува само потенциално из-
вън момента на гледане. Описван от блуждаещ в полето на екрана 
растер, формиран от светлинни точки, които просветват и угасват, 
той е безспирно движение, непрекъснато ставане. Въпросът за вре-
мето е така основополагащ, че – ако се съгласим с Ханс Белтинг – 
видеоартистите са (и винаги са били) обсебени от него2.
През формативните години на това изкуство проблемът за вре-
мето се изказва като проблем за „реалното време“. За експлицира-
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нето му ще се опра на тезата за „генеалогичната интермедийност“, 
поставена от Андре Годро и Филип Марион3. Годро и Марион пред-
лагат един динамичен модел на медийна генеалогия, който пола-
га раждането на всяка медия като бавен и парадоксален процес в 
нестабилна среда. Според тях всяка нова медия възниква на фона 
на вече съществуваща култура и предварително установени кодо-
ве. Взаимодействайки с по-ранни практики и съседни институции, 
жанрове и форми, тя постепенно се откъсва от тях, за да се легити-
мира и получи автономност. В този смисъл всяка медия се ражда 
два пъти – веднъж като технология, а после като автономна4. С бав-
ния, проблематичен преход от технология към медия ще се обясни 
и ранният видеодискурс – дискурс, отдаден на опити за формули-
ране на видеоспецифика на фона на утвърдени визуални практики. 
Когато видеото се появява, става ясно, че то не е нито телевизия, 
нито кино, а поради времевите си свойства не се вписва и в тради-
ционните изкуства (макар че Нам Джун Пайк, „бащата“ на видеоар-
та, говори за „електронна четка“, сякаш за да оправдае правото на 
своето изкуство да стои редом до живописта).
Контекстът е важен и при изясняване на проблема за времето. 
1960-те години, откогато всъщност датират първите опити за виде-
оизкуство, са белязани от подчертан интерес към темпоралността 
и ангажиране с времето, а художници, философи и критици се из-
правят пред него, като се мъчат да го дефинират, овладеят, уловят 
или забавят. Времето през тези години става „тематична и струк-
турна фиксация, една обсесия”5.  Джордж Кублер, ученик на Анри 
Фосийон и специалист по изкуството на предколумбова Америка, 
публикува „Формата на времето”6, книга, която ще окаже решава-
що влияние върху авангардните кръгове на 60-те. Замислена като 
„история на нещата“ (т.е. всички произведени от човека артефакти, 
маркиращи протичането на времето), тя подлага на радикална кри-
тика понятието „стил“ в изкуствознанието и въобще линейната ис-
тория на изкуството. За Кублер всяко произведение на изкуството 
не е изолирано, а е поставено във веригата от творби, съставляващи 
традицията, в потока на времето, което е не прогресивно (както е 
при модернисткото схващане), а прекъснато, серийно, рекурсивно. 
Не по-малко влиятелно е есето „Изкуство и обектност“ на Майкъл 
Фрайд7, осъждащо хладната обективност на минимализма като по-
зиция, която е същностно театрална. Според Фрайд, ако при модер-
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низма значението на творбата е строго локализирано в самата нея 
и тя е изцяло видима във всеки момент, то минимализмът изважда 
тези отношения извън обекта – в една ситуация, която включва зри-
теля и се преживява като „безкрайно, или неопределено траене”8.
Кризата на модернизма, която Фрайд диагностицира, е симпто-
матична за художествените нагласи на 60-те. Това е период, когато 
парадигмата се сменя и на мястото на модернистката саморефле-
ксивност идва схващането за творбата като процес, протичащ във 
времето и изискващ съучастие. Но това е също началото на инфор-
мационната епоха – време, когато се разгръща една повсеместна ре-
торика на скоростта и мигновената обработка на данни, а големи-
те компании се надпреварват за най-бързия компютър. Пророк на 
електронната ера става Маршал Маклуън с идеите си за имплозив-
ната мощ на инстантните технологии и свиването на целия свят до 
„глобално село”9. Впрочем терминът „реално време“ е заимстван от 
езика на компютрите, където се свързва с мигновен изчислителен 
процес, времево съвпадащ с реалното събитие.
Така проблемът за „реалното време“ се артикулира най-напред 
като проблем за инстантността на видеотехнологията. Видеото е 
първата аудио-визуална медия в „реално време”10, факт в подкрепа 
на тезата за радикалната му новост. Тази особеност – без прецедент 
в историята на визуалните медии – означава мигновено произвеж-
дане на образа и често служи за аналогия с огледалото11. Двата про-
цеса на регистрация и визуализация времево съвпадат, нещо, което 
при киното например не е възможно. Тук онтологичната разлика 
между реалност и образ, неизбежна при киното и фотографията, 
се снема. „Инстантното време“, или симултанността на запис и въз-
производство, е един от петте белега, които отрежда на видеото Пе-
тер Вайбел, една от константите на кодификата видео (останалите 
са синтетика, трансформативност, самореференциалност и „кути-
ен“ характер)12. Други артисти, като Дан Греъм, автор на мащабни 
инсталации през 1970-те, настояват за еманципиране на видеото от 
фотографските ефекти на киното. „Видеото – пише Дан Греъм – е 
медия на сегашното време, образът е симултанен с възприемането 
му от страна на публиката. Времепространството, което представя, 
е непрекъснато и сходно с това на реалното време, което e споде-
леното време на зрителите и тяхната индивидуална и колективна 
реална среда. Това е обратно на киното, което е по необходимост 
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редактирана ре-презентация на миналото на една друга/чужда ре-
алност. ... Киното е съзерцателно и дистанцирано, то откъсва зрите-
ля от настоящата реалност.”13
Настояването за строга опозиция спрямо киното сякаш 
илюстрира тезата на Маклуън за преодоляване на прекъснатостта 
на механичната ера в полза на един тотален опит. Интересното е, 
че проблемът за “реалното време” не убягва на автори, работещи с 
филм. Режисьорът авангардист Холис Фремптън например твърди, 
че “киното се изгражда върху монтажа и директния сблъсък на об-
рази (или кадри)”, докато видеото предлага “метаморфична симул-
танност”14. По-проблематична обаче е връзката с телевизията, като 
се има предвид, че тя използва същата технология. От самото начало 
видеоизкуството се схваща като телевизионната медия, използвана 
за художествени цели и този възглед се е запазил дори до днес15. А 
в телевизионната теория на 1970-те терминът “на живо” (live), ана-
лог на “реалното време”, заема централно място и е разглеждан като 
норма и “същинската дефиниция на телевизията”16. Казано иначе, 
времето на събитието, времето на излъчване и времето на гледане 
съвпадат, а телевизията потапя зрителя в една инстантна сегашност. 
Какво тогава е отношението “видео-телевизия” с оглед проблема за 
непосредственото, реално време?
Видеоизкуството започва в началото на 1960-те под форма-
та на експерименти с телевизията от страна на артисти, близки до 
Флуксус (дисторзиите на Нам Джун Пайк и деколажите на Волф 
Фостел). Това са чисти акции, интервенция върху апарата на теле-
визията, която в крайна сметка е един подривен, контракултурен 
жест. “Телевизията ни е атакувала цял живот, сега й го връщаме”, 
казва Пайк17. Моделът на комуникация, върху който масмедията 
се базира, е неравностоен, еднопосочен – телевизията излъчва, но 
не приема и така остава вплетена в нарцистичното Въображаемо, 
изключващо символичния свят на езика. И понеже тази асиметрия 
на социално-властови отношения е институционализира-на, тъкмо 
срещу нея въстават видеоартистите, които – както коментира Рене 
Берже –  целят да разкъсат топоса на телевизията (т.е. съвкупността 
от всички условия, определящи полето й на действие), да направят 
видим илюзорния характер на телевизионния дискурс и най-вече 
съгласието между продуцент и зрител18. Това, което през 1930-те 
Бертолд Брехт предлага за радиото, а именно то да се преобразува 
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от дистрибуционен в комуникационен апарат, така че не само да из-
лъчва, но и да приема19, транспонирано върху телевизията, изглеж-
да за видеоартистите недотам утопично (Нам Джун Пайк например 
говори за “телевизия на участието”, “Participation TV”). Eдва ли ще е 
пресилено, ако кажем че в тези години телевизията се схваща като 
агресор – по-късно това ще породи известната метафора на един 
критик за “тираничния родител”20.
С опита да се потърсят интерактивни форми на комуникация 
със зрителя се обясняват и различията между видеоарт и телеви-
зия по отношение на проблема време. На практика много малко от 
телевизионните програми се излъчват на живо и всъщност става 
въпрос за един колаж от директни предавания, кинофилми и виде-
олента. Обаче телевизията като институция се стреми да идентифи-
цира всичките си послания като предадени на живо и това в крайна 
сметка е идеологически трик, прикриващ вътрешни противоречия 
и фрагментация21. От своя страна видеоизкуството експлоатира 
“реалното време”, за да провокира активността на зрителя и негово-
то участие. През 1970-те почти навсякъде се поставят т.нар. инста-
лации със “затворена верига” (closed circuit). При тях чрез директно 
свързване на камера и монитор се постига “симултанно възпроиз-
веждане на записания образ, така че зрителят вижда в същото време 
свой двойник на монитор или прожекция. За разлика от едно сате-
литно предаване… образът при инсталацията със затворена верига 
се контролира от посетителя…. Реалност и репродукция живеят в 
същото време и на същото място, единството на пространство и 
време е предзададено, идентичността на изобразеното с реалното е 
налична”22. Първата от тези инсталации (а те са най-често многока-
нални) е “Ирис” [1968] на Лес Ливайн. Благодарение на три скрити 
камери зрителят наблюдава себе си върху шест монитора в близък, 
среден и далечен план. “Гледайки към Ирис – споделя Ливайн – мно-
го хора са изненадани от начина, по който наистина изглеждат. Те 
виждат себе си така, както обикновено гледат други хора по телеви-
зията и се налага да правят оценки, разглеждайки себе си като къс 
информация. Това е, което Ирис постига преди всичко – превръща 
зрителя в информация”23. В такава среда позицията на зрителя е 
особена, той едновременно наблюдава спектакъла и участва в него. 
И понеже той е този, който завършва творбата (тя не би същест-
вувала без него), инсталациите със затворена верига преобръщат 
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асиметричния комуникационен модел, присъщ на телевизията, и 
съвсем не е случайно, че днес са считани за предвестници на инте-
рактивното изкуство.
Подобни инсталации правят Дан Греъм, Питър Кемпъс, Брус 
Науман, Петер Вайбел. При всички тях акцент се поставя не върху 
това какво се предава, а как то се представя и преживява. Алън Ка-
проу, по-известен с хепънингите си от края на 1950-те, ги обявява за 
единствената интересна форма на видеоизкуство просто защото те 
демонстрират склонността на видеото към “реално време” – с други 
думи това, което го обособява от киното и всяко друго изкуство – 
и фокусират върху “ситуационни процеси, вместо върху някакъв 
акт, консервиран за по-късно разглеждане”24. Процесуалността на 
видеото, която Капроу регистрира, означава, че се привилегироват 
идеята, времетраенето, феноменологията на гледане за сметка на 
предметността и завършения артефакт, а това е в унисон с “демате-
риализацията на изкуството” от този период (все пак според прочу-
тата теза на Розалинд Краус видеото е не толкова физическа, колко-
то нематериална, психологическа среда). Тази процесуалност ще се 
прехвърли и върху видеолентите. Когато през 1968 г. „Сони“ пуска 
на пазара първия преносим рекордер – т.нар. Портапак – артисти-
те виждат в него едно почти революционно средство. Рекордерът е 
сравнително евтин, с него се работи лесно, а образът се коригира в 
“реално време”. И сякаш защото са чувствали новата техника като 
протеза, като своеобразен неврофизиологичен канал, артистите се 
обръщат най-напред към своето тяло. Ранният видеоарт е перфор-
мативен. Камерата се пуска и се оставя статична, а често творбата 
трае точно толкова, колкото самата лента – едно електронно око, 
което улавя време, една “огледална машина”25 без оператор. 
В тези работи не се случва почти нищо и критиката бързо загова-
ря за “естетика на скуката”. Симптоматични са лентите на Брус На-
уман и Вито Акончи. Акончи адресира зрителя с дълги, монотонни 
монолози, най-често с еротичен подтекст. Брус Науман, който идва 
от средите на минимализма, извършва пред камерата безсмислени, 
повтарящи се действия ала героите на Самюел Бекет. Тези произ-
ведения са с лошо качество и нисък контраст и без никакъв мон-
таж: реалното време (real time) е лентовото време (reel time). Много 
по-важно обаче от реалната дължина на лентата е отношението на 
авторите – към ситуацията, към зрителя. Както твърди видеоарти-
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стът Франк Жилет, видеото става “запис на един процес, а не обра-
ботка на пасивни материали”26. Дори да е запис, то носи усещането 
за реално време, за реалното събитие, за непосредствена връзка с 
реалността, която оставя несвита и непроменена – реакция срещу 
наративните фикции на киното и манипулативните стратегии на те-
левизията. Тук има още една особеност, която не бива да пропуснем. 
Обикновено се смята, че дългите, нередактирани ленти се дължат на 
липсата на достъп до апаратура (видеообработката става възможна 
едва към средата на 1970-те), но подобно обяснение звучи твърде 
детерминистки и налага търсенето на по-дълбока стратегия. Най-
напред нередактираното видео в “реално време” е съзнателна ре-
акция не само срещу монтажа в киното, но и спрямо присъщата на 
телевизията сегментация. Последната предполага струпване – но не 
и комбиниране – на голям брой разнородни, самозатворени елемен-
ти. Сегментът е организиращият принцип, “характерната стокова 
форма на телевизията”27. От друга страна, отсъствието на монтаж 
и разказ означава, че се омаловажава образът са сметка на други, 
процесуални аспекти – времетраене и динамика на акта на гледане. 
Защото това, което преди всичко ранният видеоарт търси – про-
тивно на тезата на Розалинд Краус за нарцисизма – е емфатичният 
контакт със зрителя.
Появата на видеоизкуството съвпада със залеза на модернизма 
и този факт сам по себе си хвърля светлина върху парадоксална-
та дилема, пред която е изправен ранният видеодискурс – от една 
страна, да формулира уникалните черти на медията, а от друга, да 
признае, че тя е по-скоро постмодерна. Тук се опитах да покажа, че 
неизменна част от този дискурс е проблемът за “реалното време”, 
проблем, чиято актуалност продължава и до днес.
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